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ЧЕХОВСКИЕ МОТИВЫ В ПЬЕСЕ ТЕНЕССИ УИЛЬЯМСА 
«ТРАМВАЙ ''ЖЕЛАНИЕ''» 
 
Широкое признание во всем мире А. П. Чехова – драматурга произошло не только 
благодаря его новаторскому психолого-реалистическому методу, но и благодаря 
спектаклям Московского Художественного театра в постановке К. С. Станислав-
ского, которые зрители Европы и Америки могли увидеть во время вынужденных 
зарубежных гастролей театра в 20-х годах прошлого века. Это посещение Старого 
и Нового Света вызвало волну драматургических подражаний и исключительного 
интереса к системе Станиславского. Можно утверждать, что Чехов во многом  
определил пути развития театра в ХХ века - как театральной драматургии, так и 
собственно исполнительского искусства, требующего от актера сосредоточения не 
столько на тексте, сколько на подтексте. Влияние его драматургического письма 
особенно заметно в творчестве американского писателя Тенесси Уильямса; разбору 
одной из известных его пьес – «Трамвай “Желание”» - посвящена данная статья.  
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CZECH MOTIVES IN THE PLAY BY TENESSE WILLIAMS 
«A SRTEETTCAR NAMED DESIRE»  
 
Worldwide recognition of A.P. Chekhov, as a playwright, occurred not only thanks to his 
innovative psychological-realistic method, but also thanks to performances of the Mos-
cow Art Theater directed by K.S. Stanislavsky, which spectators of Europe and America 
could see during a forced foreign tour of the theater in the 1920s. This visit to Old and 
New Worlds caused a wave of dramatic imitations and exceptional interest in Stanislav-
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sky system.  It can be argued that Chekhov largely determined the development of theater 
in the twentieth century - both theatrical drama and performing art, requiring  an actor to 
focus not only on a text, but on a subtext. Influence of his dramatic writing is especially 
noticeable in work of an American writer Tennessee Williams. This article is devoted to 
analysis of one of his plays – «A Streetcar Named Desire». 




Имя Антона Павловича Чехова неразрывно связано с важнейшей эпо-
хой в истории мирового театра – с эпохой рождения режиссёрского театра. 
Понятие «режиссёрский театр» в настоящее время всё чаще ассоциируется, к 
сожалению, с режиссёрским произволом, когда, прикрываясь модой на пост-
модернизм, воплощают на сцене собственные «видения» и «толкования», и 
порой умудряются обходиться вовсе без авторского текста. Очевидно, данный 
период нельзя назвать иначе как болезнью театра (впрочем, не только театра), 
особенно имея в виду величественную эпоху восхождения театрального ис-
кусства на заре ХХ века. Это восхождение связано, в первую очередь, с гением 
Константина Сергеевича Станиславского и детищем его и Владимира Ивано-
вича Немировича-Данченко – Московским Художественным театром. Вся 
суть режиссёрского гения Станиславского заключалась в глубочайшем про-
никновении в замысел драматурга, в его стремлении, лишённом всяческого 
корыстолюбия, - к правде жизни, которую он требовал и воспитывал в своих 
актёрах. Подготовка спектакля занимала многие месяцы, и руководители Мос-
ковского Художественного театра никогда не назначали заранее дату премье-
ры, выпуская спектакль тогда, когда считали его готовым.  
Неизвестно, как сложилась бы судьба Чехова-драматурга, если бы его 
пьесы не оказались в руках Станиславского. История грандиозного провала 
его «Чайки», впервые сыгранной в Александрийском театре, стала хрестома-
тийно известным событием. «Театр дышал злобой, воздух спёрся от ненави-
сти, и я – по законам физики – вылетел из Петербурга, как бомба», - горько 
шутил А. П. Чехов в своём письме к В. И. Немировичу-Данченко. «Пьеса про-
валилась… так, как редко проваливались пьесы вообще» [1; С. 56] . 
Можно со всей определённостью утверждать, что метод Станислав-
ского раскрыл гений Чехова-драматурга, а пьесы Чехова, в свою очередь, ста-
ли литературной основой, фундаментом, на котором вырос Московский Ху-
дожественный театр. Не случайно изображение чайки украшает занавес этого 
театра. Она символизирует это неразрывное единство драматурга и театра, 
которого так недостаёт на нынешней сцене.  
Длительные гастроли по Европе и Америке, которые МХТ вынужден 
был предпринять в первые голодные годы советской власти, оказали решаю-
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щее влияние на дальнейшую судьбу театра как такового. Искусство мхатов-
цев, без преувеличения, потрясло мир. «Труппа Станиславского словно гро-
мом поразила театральный мир Нью-Йорка, никогда не видавшего ничего по-
добного его постановкам»,  –  писал историк американского театра, и 
множество подобных отзывов наполняло прессу тех лет. Надо сказать, что 
пьесы Чехова уже известны были к тому времени в Америке: они были пере-
ведены на английский язык и даже поставлены в некоторых театрах, но до 
гастролей МХТ их значение, так же, как в своё время и в России, не было по 
достоинству оценено. Вот характерная рецензия на пьесы Чехова в переводе 
Веста, написанная Дж. Рэнкеном Таузом: «Они негодны для постановки из-за 
своей неопределенности, случайности построения, постоянных повторов, из-
бытка тривиальных разговоров и происшествий, очевидных преувеличений и 
унылой монотонности. Они представляют собой интерес почти исключитель-
но литературный и этнический... Любая попытка короткого и вразумительного 
пересказа бессвязного, лишенного стержня сюжета <“Трех сестер”> обернется 
пустой тратой времени и усилий. Вещь же в целом представляет собой набор 
случайных набросков для незавершенного романа в духе реалистического им-
прессионизма. Для обычного театра она совершенно непригодна» [2; С. 80] . 
После гастролей МХТ отношение к пьесам А. П. Чехова переменилось на 
прямо противоположное: Чехов стал необычайно востребованным драматур-
гом как в Америке, так и в Европе. По данным Джона Стайана, только в Нью-
Йорке с 1926 по 1946 гг. были сыграны: «Вишнёвый сад» - 216 представлений 
в 7-ми постановках; «Три сестры» - 180 представлений в 6-ти постановках; 
«Чайка» - 144 представления в 5-ти постановках; «Дядя Ваня» – 119 представ-
лений в 4-х постановках [3; С. 744].  Реалистическая манера актёрской игры, 
которую увидели западные зрители на спектаклях Московского Художествен-
ного театра, знаменитая система Станиславского стали активно изучаться и 
практиковаться различными театральными учебными заведениями Европы и 
Америки. Что касается Чехова и его драматургического метода, то можно, без 
преувеличения, сказать, что он оказал огромное влияние на развитие амери-
канской, и вообще, англоязычной  драмы. В 1925 году в статье «Чехов как 
критик» Дж. Пристли признавал: «Влияние Чехова всегда было огромно, и оно 
отнюдь не кончилось. Лучшие из наших современных новеллистов охотно 
признают, что они многим обязаны Чехову... В драме его роль до сих пор была 
менее значительной. Однако, я думаю, что именно в этом жанре его влияние 
со временем окажется даже большим, чем в рассказе»[4; С. 437].  Бернард 
Шоу в статье, написанной для журнала «Литература и искусство» в 1944 году, 
писал: «В плеяде великих европейских драматургов - современников Ибсена –  
Чехов сияет, как звезда первой величины, даже рядом с Толстым и Тургене-
вым... Под влиянием Чехова я написал пьесу ... и назвал ее «Дом, где разбива-
ются сердца» - фантазия в русской манере на английские темы» [5].  Исследо-
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ватели указывают на свидетельства влияния Чехова в произведениях драма-
тургов разных направлений: реалистического, психологического, условно-
реалистического, абстрактного, в направлении так называемого «театра абсур-
да». Р. Гилман в книге «Истоки современной драмы» находит сходное с Чехо-
вым отношение к фактору времени у С. Беккета. Говоря о чеховских «Трех 
сестрах», он делает такой вывод: «Сюжетом пьесы является... время, что и 
сближает её с пьесой Беккета “В ожидании Годо”» [2; С. 149] .  
Чеховская тема ожидания, «иллюзий и действительности», стала од-
ной из центральных в новой мировой драме. По мере развития капиталистиче-
ских отношений, ведущих к обесчеловечению и отчуждению личности, по 
мере утраты самоценности каждого отдельно взятого индивидуума и осозна-
ния прогрессирующей неспособности влиять на историю, у западной интелли-
генции возникало определенное психологическое состояние - ощущение раз-
рыва между существующим и возможным, стремление отвернуться от 
реальности, уйти в бесплодную мечту. 
Особенно остро тема иллюзии и действительности прозвучала в пье-
сах американских драматургов. Американская мечта о республике свободных 
и равных оказалась несбыточной для большинства американцев. «Великая 
депрессия» 30-х годов обнаружила всю её несостоятельность, и с тех пор   
«серьезные американские писатели несут бремя ее краха. Одни боролись с 
собственной совестью, другие враждовали с обществом, но так или иначе всех 
мучило противоречие между мечтой и реальностью» [6; С. 42]. Из этого 
непримиримого противоречия и возникает, в конечном счете, могучее траге-
дийное начало в пьесах Ю.О. Нила, Э. Райса, М. Андерсона, У. Сарояна, А. 
Миллера, Л. Хеллман, Э. Олби и многих других. 
В конце 40-х годов на сцене американского театра прочно утвержда-
ется Тенесси Уильямс. После постановки «Стеклянного зверинца» его имя 
становится известным всей Америке. «Трамвай ''Желание''» приносит ему ми-
ровую славу. Влияние А. Чехова на творчество Уильямса очень велико, и он 
сам открыто признавал это: «Не сомневаюсь во влиянии Чехова и Д.Г. Ло-
уренса» [7] . Характеризуя свое собственное творчество, Уильямс говорит: 
«Критики все еще считают меня поэтическим реалистом, а я никогда им не 
был. Все мои герои больше, чем жизнь, «нереалисты». Для того, чтобы вме-
стить полноту жизни в два с половиной часа, все должно быть предельно 
сконцентрировано, напряжено. Нужно уловить жизнь в минуты кризиса, в 
минуты самой волнующей конфронтации. В действительности жизнь течет 
очень медленно, но на сцене с восьми сорока до одиннадцати пяти ты должен 
показать ее всю» [7].   
Если взглянуть под этим углом зрения на произведения его великого 
предшественника, то, несомненно, вывод о «сконцентрированности жизни» 
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окажется справедливым и по отношению к Чехову. Чеховские рассказы и пье-
сы – разве это не сгусток времени, не сгусток самой жизни?  
Н. Берковский отмечает одну из оригинальнейших особенностей Че-
хова: «Чья-то индивидуальная история вступает в силу на фоне общих поло-
жений, в которых уже все предрешено. То, о чем едва стали помышлять в рам-
ках индивидуальной истории, то уже давно включено в состав давно 
известного и получившего логическую развязку в большой раме истории во-
обще... Люди у Чехова уверены, что живут вполне самобытно. На деле они 
повторяют целиком или частично пережитое до них другими. Люди думают, 
что они импровизируют, тогда, как они цитируют чужую жизнь, чужие ситуа-
ции, чужие состояния души. Они переигрывают заново кем-то уже сыгранную 
игру» [8, с. 6]. А вот мнение известного исследователя творчества Уильямса В. 
Неделина о героях Уильямса: «Дело в том, что человека запускают в жизнь, 
как механическую игрушку: солдатика, балерину, трубочиста. И внушают: 
будь солдатиком, балериной, трубочистом. Иначе - разобьешься. Сломаешься. 
Его заводят. Исподволь, почти незаметно. А то и энергично, круто. Создавая у 
него иллюзию самоопределения и самооформления в балерину - автомат, в 
механического солдатика. Создавая видимость собственной воли. Или - резко, 
дисциплинируя безапелляционным «так надо». «Заводят», моделируют чело-
века семья, школа, учителя ... кого можно для краткости назвать одним словом 
«старшие». Это доверенные лица, «агенты» данной социальной среды, данно-
го уклада жизни... Для Уильямса совершенно не существенно, умело ли «заве-
ден» человек, талантливо ли он отмоделирован. Важно прежде всего, что его 
«заводят», моделируют, что человеку не миновать этого, и в этом для Уильям-
са – один из истоков современной трагедии личности»[9, С. 692] .  
В пьесе Тенесси Уильямса «Стеклянный зверинец» мы видим отчаян-
ные усилия матери удержать над взрослеющим сыном свою власть. Чем 
большую самостоятельность и независимость от неё проявляет сын, тем более 
тираническими и нелепыми выглядят её попытки подчинить его себе. В крат-
кой характеристике действующих лиц в начале пьесы автор указывает на важ-
ную черту Тома (её сына): «вынужден поступать безжалостно – иначе не вы-
рваться из западни»[10; С. 475]. 
Волей - неволей возникает параллель: не похожие ли отношения су-
ществуют между героями чеховской «Чайки» – Аркадиной и её сыном, начи-
нающим писателем Треплевым? Аркадина не только ни во что не ставит его 
первые писательские опыты, но держит его также в полнейшей материальной 
зависимости, не замечая, как безжалостно она растаптывает личность соб-
ственного сына. 
И не из «Чайки» ли перекочевало в пьесу Уильямса меткое словечко 
«западня»? Смешной анекдот, рассказанный мимоходом управляющим Арка-
диной Шамраевым об актерах, перепутавших тест пьесы («... надо было ска-
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зать «Мы попали в западню», а Измайлов - «Мы попали в запандю»... (Хохо-
чет) Запандю!...» [11; С. 447]) – вводит это ключевое слово как лейтмотив всей 
драмы. Похоже, что эта «западня» – та самая предопределенность, «заведён-
ность», о которой говорят исследователи. 
Этот мотив отчетливо возникает также в «Трамвае ''Желание''», когда 
героиня пьесы, «загнанная в угол», уже не в состоянии отличить иллюзию от 
реальности, отчаянно кричит в трубку телефона текст телеграммы ее мифиче-
скому спасителю: «В отчаянном, в отчаяннейшем положении! Помогите! По-
палась в западню. Попалась...» [12; С. 610]. 
Для Уильямса очень существенно понятие личности. Личность у него 
самоценна. Он ставит её в ситуацию, которая требует подчинения неким 
усреднённым стандартам и правилам, общепринятым нормам. Но всегда ли 
эта личность достаточно сильна, чтобы противостоять им? Или чтобы, подчи-
нившись этим требованиям, не сломаться, не разрушиться изнутри? Противо-
поставляя личность с её внутренней свободой и окружающую и подавляющую 
её действительность, Уильямс всегда на стороне личности. 
Во многом этот экстремизм порожден отвращением к современному 
ему обществу, в самой основе своей враждебному личности, внутренней сво-
боде человека; ненавистью и презрением к той широкой, массовой сделке со-
вести, мысли, чувства и достоинства человеческого с этим обществом, имену-
емой конформизмом.   Но в нонконформизме Уильямса есть один совершенно 
особый оттенок. Его «бунтари» - отнюдь не сильные, волевые натуры. Напро-
тив, он показывает, что сильные в общепринятом смысле личности более при-
способлены жить в недружелюбной им среде; они сами любят подчинить себе 
более слабых, и этим самоутверждаются. Слабые же – в разладе со средой, 
потому что их внутренний мир более тонок, чувствителен, поэтичен и своеоб-
разен. Они не такие как все, и их легко можно ранить. У них нет ни житейской 
хватки, ни целеустремлённости, и именно они принимают бой с окружающим 
миром. Таковы героини Уильямса Бланш Дюбуа из «Трамвая ''желание''», Ла-
ура из «Стеклянного зверинца».  
Если снова обратиться к Чехову, то нельзя не вспомнить его «трех се-
стер» - умных, чутких, тонких - и оказавшихся в глубочайшем разладе со всем 
укладом жизни; его Раневскую, теряющую свое родовое гнездо, свой горячо 
любимый вишневый сад из-за нежелания быть «практичной», отвечать «духу 
нового времени». 
Сопоставляя «Вишневый сад» Чехова и «Трамвай ''Желание''» Уиль-
ямса можно проследить преемственность последнего. Влияние Чехова видно в 
пьесе Уильямса как в выборе темы - «иллюзия и действительность», так и в 
сходстве личностей главных героинь, и даже в сходстве некоторых лейтмоти-
вов, деталей. Сам Уильямс не прячет этого сходства, а наоборот, вводит в 
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Бланш. Французская фамилия. «Пришедшая из леса», а Бланш - «белая»: 
белые деревья. Весенний сад в цвету... По нему вы и запомните мое имя и фа-
милию» [12; С. 561]. 
Что же объединяет Бланш Дюбуа и чеховскую Раневскую? 
Во-первых, их сближает примерно один возраст – когда пора зрелости 
уже начинает плавно переходить в пору «заката» – период, болезненно пере-
живаемый всеми женщинами, а особенно – красивыми. Блекнущая красота 
Бланш – один из мотивов, которые руководят поведением героини. Раневская 
– тоже не молодая девушка: она имеет взрослую дочь, пережила гибель сына 
её период расцвета уже остался позади, но она не переживает этого так болез-
ненно, как героиня Уильямса. Возможно, эти переживания остались в недалё-
ком прошлом – в Париже, откуда она только что приехала, и где остался пре-
небрегший ею и обобравший её любовник.  
Надо заметить, что в поведении Бланш, озабоченной своей внешно-
стью, угадывается сходство с другой чеховской героиней – Аркадиной из 
«Чайки», в тексте Уильямса содержится эпизод, совершенно повторяющий  
чеховский (возможно американский драматург сознательно применил здесь 
аллюзию): 
«Бланш. …А о моей фигуре что ты скажешь, хотелось бы знать. (По-
ворачивается перед ней.) Да будет тебе известно – за десять лет не прибавила 
ни на унцию. Ровно столько же, как в то самое лето, когда ты уехала из ''Меч-
ты''» [12; С. 542].  Сравним с чеховским текстом: 
«Аркадина. ... Я, милая, держу себя в струне, как говорится, и всегда 
одета и причесана comme il faut. Чтобы я позволила себе выйти из дому, хотя 
бы вот в сад, в блузе или непричесанной? Никогда. Оттого я и сохранилась, 
что никогда не была фефелой, не распускала себя, как некоторые… (Подбоче-
нясь, прохаживается по площадке.) Вот вам, — как цыпочка. Хоть пятнадца-
тилетнюю девочку играть» [11; С. 418]. 
Второе сходство Раневской и Бланш заключается в том, что обе они - 
представительницы «отживающего» сословия – аристократии, помещиков-
землевладельцев. На смену этому сословию собственников приходит другое - 
более сильное, выносливое, «хваткое», более энергичное - класс капиталистов. 
Обе они воплощают те черты, которые определяют «нежизнеспособность» их 
класса, его «вырождение»: воспитанные в духе старого времени на христиан-
ских идеалах, на мировых ценностях культуры, – они слишком «размягчи-
лись», стали неприспособленными для роли собственников, какими, по их 
положению, они обязаны быть, их культура стала препятствием «практициз-
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му». Они «слишком» (на взгляд «новых» людей – Лопахана, Стэнли) чувстви-
тельны и сентиментальны. 
Раневская не то что не допускает мысли – она даже не пытается на 
ней останавливаться, ее коробит от одного ее упоминания – о том, чтобы от-
дать вишневый сад под дачные участки. Довод, который кажется Лопахину 
решающим и убедительным – что этим путем она сохранит свое имение, свое 
родовое гнездо – для нее не звучит убедительно. Для нее важнее другое: кра-
сота этого вишневого сада, воспоминание о детстве и юности, связанные с 
этим садом, идеал чистоты и духовности, воплощенный в нем: 
«Любовь Андреевна (глядит в окно на сад). О мое детство, чистота 
моя! В этой детской я спала, глядела отсюда на сад, счастье просыпалось вме-
сте со мною каждое утро, и тогда он был точно таким, ничто не изменилось. 
(Смеется от радости). Весь, весь белый! О сад мой! После темной ненастной 
осени и холодной зимы опять ты молод, полон счастья, ангелы небесные не 
покинули тебя...» [13; С. 581].   
Отдать это сокровенное в чужие руки – пустить дачников – это то же 
для нее, что впустить в свою душу пошлость, меркантильность. Раневская те-
ряет свой вишневый сад – так же и Бланш у Уильямса теряет свое родовое 
имение, которое называлось «Мечта». «Мечта» и «вишневый сад» – конечно 
же, два наименования одного и того же идеала. Бланш, так же, как и Ранев-
ской, не хватило «здравого смысла», «цепкости» и практицизма, чтобы удер-
жать свой идеал. Обе они оказываются выпавшими из той среды, в которой 
были воспитаны, в которой жили – у них отнимают их среду.  
Третье сходство обеих героинь: они – слабые существа. Это означает, 
что им нужен кто-то более сильный, на кого они могли бы опереться. Они ин-
стинктивно тянутся к чужой силе – даже в глубине души осознавая, что эта 
сила груба и эгоистична и, в конечном счете, погубит их. Их слабость – при-
чина их порочности: обе героини имеют за плечами какую-то тёмную исто-
рию, где они оказались жертвами собственной страсти. 
«Любовь Андреевна. … Если бы снять с груди и с плеч моих тяжелый 
камень, если бы я могла забыть мое прошлое!» [13; С. 581] 
Для Бланш её прошлое – источник постоянного страха, и она пытает-
ся изо всех сил спрятать его – отсюда её бесконечная ложь. 
Однако этим слабым существам пришлось быть сильными. У Бланш 
не осталось никого в ее «Мечте», на кого она могла бы опереться: все умерли 
и ей пришлось исполнять не свойственную ей роль: роль самой сильной, спо-
собной пережить смерти близких – и это непосильное бремя надорвало ее: 
усилило се неврастению. 
Не так же ли и Раневской приходится исполнять роль самой сильной 
–  при ее слабости? Она, так же, как и Бланш, пережила смерти самых близких 
людей – мужа и сына. Кто в «Вишневом саде» сильнее, чем она сама? Её дочь 
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Аня еще слишком молода. Её брат Гаев – еще более неприспособлен к жизни, 
чем она: его сентиментальность граничит с глупостью. Петя Трофимов, кото-
рый зовет к светлому будущему и обличает хозяев вишневого сада как эксплу-
ататоров, – слишком поверхностен со своими вычитанными их книг идеалами. 
Лопахин – человек не ее круга, в нем, конечно, есть сила, но он для нее был и 
останется «холопом»: его идеалы слишком меркантильны для нее. 
Жизнь требует от Бланш и от Раневской быть сильными – но у них 
нет этой силы и они тянутся к другим – более сильным. Обе они – бабочки, 
летящие на огонь: «В робости Бланш и в белом ее наряде есть что-то напра-
шивающееся на сравнение с мотыльком»; «Бланш: Слабым приходится искать 
расположения сильных» [12; С. 537]. 
Трагедия обеих героинь – и это их четвертое сходство – в том, что они 
слишком хрупки: чужая сила оказывается гибельной для них. Тот самый мо-
мент, когда Бланш отдается объятиям Стэнли – оказывается роковым для нее - 
она теряет и без того уже начинающий меркнуть рассудок. 
Раневская едет в Париж, к человеку, о котором она уже имеет ясное 
представление - он растратил ее деньги, он ее не любит, она знает, что нужна 
ему теперь только как сиделка у постели больного - и все таки она едет к нему, 
– она позволяет иллюзии возобладать над реальностью, и - верит в эту иллю-
зию, и, поступая таким образом, она уже готова подсознательно к гибели, ко-
торая ее ждет. 
Вера в иллюзию – это и есть их «хрупкость»: 
«Митч. А это не глумление - просто реализм. 
Бланш. А я не признаю реализма, я за магию»  [12; С. 602]. 
Атрибуты иллюзорного мира Бланш – эго «китайский» фонарик, ко-
торый рассеивает яркий свет от электрической лампочки и делает незаметны-
ми первые морщины на лице Бланш, это песенки о необыкновенных странах, 
которые она распевает, лежа в горячей ванне, спрятавшись на короткое время 
в собственном маленьком иллюзорном мирке, это выдуманный спаситель –  
миллионер Шеп Хантли. 
Иллюзорность в «Вишневом саде» существует не в таком «овеществ-
ленном» варианте, как у Уильямса – она проявляется в отрицании реальности: 
Раневская не желает думать о том, что ее имение продается, не желает пред-
принимать какие-либо попытки, чтобы спасти его. Она по-прежнему, по вы-
ражению Гаева, «сорит деньгами»: дает золотой пьяному попрошайке, отправ-
ляется завтракать с братом и лакеем в ресторан – тогда как дома «на кухне 
старикам дают один горох». При этом она осознает, что поступает неправиль-
но – сама себя она упрекает за эти поступки, но ... она ничего не может с собой 
поделать - она не может стать другой - и в этом ее обреченность: 
«Любовь Андреевна (глядит в свое портмоне). Вчера было 
много денег, а сегодня совсем мало. Бедная моя Варя из экономии 
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кормит всех молочным супом, на кухне старикам дают один горох, а 
я трачу как-то бессмысленно... (Уронила портмоне, рассыпала золо-
тые.) Ну, посыпались... (Ей досадно)» [13; С. 589]. (У Уильямса: 
«Бланш. Да деньги как-то не держатся…то на одно, то на другое» [12; С. 558]). 
Деталь, данная Чеховым вскользь, незаметно – о рассыпавшихся зо-
лотых и о том, как Любовь Андреевна отреагировала па это – «ей досадно» –  
передает самую суть Раневской и отношение Чехова к ней: она великолепна в 
своем пренебрежении к деньгам. 
В этом пренебрежении – отрицание Раневской власти денег, то есть 
того, что стало реальностью, больше того – сущностью – нового надвигающе-
гося на неё мира. Её иллюзии – не то, что иллюзии Бланш. Иллюзии Бланш –  
сказка, чистейшая выдумка, куда она убегает, прячется от жестокой реально-
сти, безденежья, одиночества, дикости и грубости окружающей её жизни. 
Иллюзии Раневской – это скорее бывшая реальность, это то, что когда-то ре-
ально было – молодость, любовь, красота, свобода (которая закрепилась в 
«барских замашках» – неуменьи считать деньги и т.д.), это ее прожитая жизнь, 
ее уходящий мир, вытесняемый новым «трезвомыслящим» миром. 
Безусловно, общее в пьесах Чехова «Вишневый сад» и Уильямса 
«Трамвай «желание» – это тема вытеснения старого мира новым, тема смены 
общественных идеалов. Героини обеих пьес - представительницы уходящего, 
отжившего мира. Обе они теряют свое родовое гнездо. Но если Чехов описал 
самый момент потери его, то Уильямс описал то, что произошло после этого.  
Тематическая близость пьес Чехова и Уильямса проявилась в некоторых дета-
лях сюжета, которые, будучи то более, то менее сходными, создают своеоб-
разную игру смыслов (что, возможно, входило в замысел Уильямса), отсыла-
ющую время от времени зрителя (читателя) к чеховской пьесе. 
Так, обе пьесы начинаются с приезда главных героинь. Но тут же 
присутствует и разница: Любовь Андреевна приезжает на рассвете, она при-
езжает в свой «Вишневый сад» - в свое родовое имение. Бланш Дюбуа приез-
жает на закате, и приезжает из своего «Вишневого сада» - из не принадлежа-
щей уже ей «Мечты». Приезд обеих героинь приходится на начало мая – как 
раз то время, когда цветут вишнёвые деревья. Весна, деревья в цвету – время 
новых надежд, начало новой жизни. Это приподнятое настроение поддержи-
вается встречей с близкими, с которыми долго не виделись: Раневская – с бра-
том, с приемной дочерью, Бланш – с сестрой. И тут же возникает тема проти-
воположная: в обеих пьесах есть упоминание о Париже (образ заветной мечты 
всякого свободного художника, поэтическая «мекка»). Любовь Андреевна 
Раневская приезжает из Парижа, где её предал, унизил и обобрал её любовник, 
и уезжает туда в конце пьесы, почти нищая, лишившись своего имения. Бланш 
Дюбуа, сама имеющая французские корни, приезжает на «Елисейские поля», 
только располагаются они не среди Парижа, а на окраине Нового Орлеана, и 
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оказываются полной противоположностью респектабельному парижскому 
кварталу. Париж, таким образом, выступает и у Чехова, и у Уильямса, метафо-
рой обманутых надежд, сокрушённых иллюзий. Кажется, Уильямс намеренно 
вводит эти сходные детали сюжета, чтобы указать на родственность своей 
героини героине Чехова. 
Уильямс заимствует у Чехова прием музыкального контрапункта: у 
Чехова в ходе пьесы время от времени начинают звучать за сценой музыкаль-
ные мотивы (звук еврейского оркестра, грустная песенка, которую играет 
Епиходов, звук лопнувшей струны), которые служат контрастом к тому, что 
происходит на сцене. В третьем действии – кульминации - еврейский оркестр 
играет в передней. Лопахин, купивший имение, командует: «Музыка, играй!», 
Любовь Андреевна плачет [13; С. 609]. 
Таким контрапунктом у Уильямса в «Трамвае ''Желание''» выступает 
так называемое «синее пианино». Из авторской ремарки в начале пьесы мы 
узнаём, что это такое: «…за первым же поворотом, в соседнем ли доме – ка-
кое-нибудь разбитое пианино отчаянно заходится от головокружительных 
пассажей беглых коричневых пальцев. В отчаянности этой игры – этого ''сине-
го пианино'' бродит самый хмель здешней жизни» [12; С. 536]. Кое-где музы-
кальным контрапунктом служит песенка Бланш о необыкновенных странах, 
которую она весело распевает в ванной, как, например, в сцене, где происхо-
дит напряженный диалог между Стеллой и Стэнли о потере имения. Этот же 
простенький мотивчик служит фоном для рассказа Стэнли, в котором он раз-
облачает «делишки» Бланш. Причем, у Уильямса этот контраст неизменно 
работает на тему «иллюзии и действительность». Звуковым контрапунктом 
может быть не только музыка. Так, сцена, в которой  Бланш сочиняет письмо 
воображаемому спасителю Шэпу Хантли происходит на фоне невообразимой 
возни и визга в квартире наверху. 
Образ  «западни» («Помогите! Попалась в западню. Попалась...») – 
образ неотвратимого краха того, кто живёт иллюзиями, боится взглянуть 
правде в глаза. Но эта метафора характеризует не только личность героинь, но 
и то общество, в котором они живут. Личности, наделенной внутренней сво-
бодой, всегда будут тесны те рамки, которые уготовило для нее общество. С 
течением времени меняется облик общества, меняются его идеалы. Основная 
масса людей – это те самые «заведенные». Изменились общественные идеалы 
- они, ропща или безропотно, меняют и собственные идеалы (а может быть, 
для удобства, и вовсе их не имеют). Те же, кто держится за старое – то есть, за 
идеалы своей юности – «подлежат сносу», как отжившие свой век дома (так 
снесут по распоряжению нового хозяина старый господский дом в «Вишнёвом 
саде»); они неизбежно оказываются в конфликте с самим течением жизни, и в 
один прекрасный момент обнаруживают, что они пойманы в «западню». Для 
Раневской «западня» – это ситуация, которая диктует ей стать «капиталист-
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кой»: вырубить свой вишневый сад, разделить земли на участки, пустить дач-
ников, получать с них доход – и жить припеваючи. Для Бланш «западня» – это 
ситуация, которая диктует ей признать если не превосходство, то хотя бы ра-
венство того, кого она считает «недочеловеком», чью грубость и бескультурье 
презирает. 
Для них обеих «западня» – это выбор: или измениться внутренне, 
стать «гибкой», предать самое себя, опошлить свои идеалы – или пойти «на 
слом». Обе они выбирают последнее – идут «на слом». 
Поэтике Чехова и Уильямса присуще стремление к символизму. В их 
драмах всегда присутствует какой-либо символ, в котором  овеществлена идея 
всего произведения. В «Вишнёвом саде» Чехова – это сам вишнёвый сад. Мы 
не видим его на сцене, но он рядом, постоянно присутствует в жизни героев, 
им любуются, о нём говорят, он дарит воспоминания, вдохновляет. Возника-
ющий в самом начале пьесы – в мае, весь в цвету, он символизирует саму 
жизнь, её бодрое и радостное, всегда новое начало. Гибель этого сада (мы 
слышим звук топора, рубящего деревья, в конце пьесы) – символ трагического 
финала самой героини – Раневской, больше всех привязанной к этому саду. У 
Бланш её «вишнёвый сад» – поместье «Мечта» – остался лишь в воспомина-
ниях, но о потерянной «Мечте» то и дело ведётся речь, она является предме-
том конфликта во взаимоотношениях героев, постоянно присутствует, также 
как чеховский вишнёвый сад, в диалогах героев, побуждает их к действиям.  
Образ сада в мировой литературе – это почти всегда образ потерянного рая. 
Он не только вызывает счастливые воспоминания, но и будит совесть, подви-
гает героев на исповедь, заставляет каяться в ошибках, предательстве, молить-
ся и просить прощения. У Любови Андреевны это «сокрушение сердца» то и 
дело вырывается наружу. Бланш ведёт себя по-другому: она пытается спря-
таться от своих мук совести, заливая их спиртным, но тем хуже это кончается 
для неё, мы становимся свидетелями того, как нераскаянная совесть приводит 
её к потере рассудка. 
Символизм Чехова лаконичен: образ вишнёвого сада многозначен, 
всеобъемлющ, судьба этого сада (быть ему или не быть) вплетена так или ина-
че в судьбы всех действующих лиц в пьесе. Символизм Уильямса отличается 
от чеховского: мы находим у него множество символов. Символом может 
быть предмет, название, мелодия, повторяющееся действие и т. д., и каждый 
из них несёт свою смысловую нагрузку. Уильямсу приписывается фраза: 
«Жизнь соткана из символов, как живой организм из клеточного материала». 
Пьеса «Трамвай ''Желание''» вполне подтверждает эту мысль. Бумажный ки-
тайский фонарик, который Митч по просьбе Бланш надевает на голую элек-
трическую лампочку, а в сцене объяснения срывает и рвёт – это её иллюзор-
ный мир и голая, безжалостная правда о ней. Искусственные цветы, которые 
предлагает старая торговка-испанка, цветы для кладбища – это искусственное 
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рукодельное «счастье», искусственная красота, которой неустанно стремится 
окружить себя Бланш, и которая сама по себе есть знак того, что она – Бланш - 
почти мертва. Пакет с сырым мясом, который Стэнли бросает жене, и та испу-
ганно ловит – символ его плотскости и силы. Путь Бланш до квартала, где жи-
вёт сестра, на трамвае с названием «Желание» с пересадкой на трамвай с 
названием «Кладбище» - символическое предначертание её судьбы. При вни-
мательном рассмотрении этих символов можно увидеть в пьесе очень много. 
Исследовательница творчества Тенесси Уильямса В. В. Котлярова отмечает, 
что его «образы-символы «вписываются» в  эстетику разных искусств — жи-
вописи, скульптуры, архитектуры, музыки» [14].  И действительно, Уильямс 
своими ремарками словно впускает в текст кисть художника-импрессиониста, 
которая создаёт для диалога необходимый эмоционально-насыщенный цвето-
вой фон, и часто одновременно дополняет живописную картину музыкой, не-
сущей, как мы уже говорили, роль контрапункта. Вот, например, авторская 
ремарка после того как Бланш сообщает сестре о потере имения «Мечта»: 
«Они смотрят друг на друга; между ними стол под желтой клетчатой клеен-
кой. Бланш чуть кивнула, Стелла опускает глаза на свои руки на столе. И все 
громче музыка – «синее пианино». Бланш отирает лоб платком» [12; С. 544]. 
Вот ещё пример – начало второй картины: 
«Шесть часов пополудни. Бланш принимает ванну. Стелла заканчива-
ет прихорашиваться. Платье Бланш из цветастого ситца раскинуто на кровати 
Стеллы. Стэнли входит с улицы в кухню, оставив открытой наружную дверь, 
и следом за ним – это вечное «синее пианино»… Стэнли: Это что ещё за пред-
ставление?» [12; С.548]. 
Начало третьей картины Уильямс предваряет целым живописным по-
лотном: «Покерная ночь. Есть у Ван-Гога картина –  бильярдная ночью… Та 
же инфернальность полунощного свечения основных цветов простейшего 
спектра сейчас в кухне. Над желтой клеенкой на кухонном столе – висячая 
лампа под ярко-зеленым стеклянным абажуром. На игроках, Стэнли, Митче, 
Стиве и Пабло, разноцветные рубашки: густо-васильковая, пунцовая, белая в 
красную клетку, светло-зеленая; и сами они – мужчины в самом соку, и матерая 
мужественность их так же груба и непреложна, как основные цвета спектра. На 
столе яркие ломти арбуза, бутылки из-под виски, стаканы. Спальня освещена до-
вольно тускло, в два цвета – от лампы над кухонным столом, сквозь портьеру, и с 
улицы. Пока сдаются карты, игроки хранят молчание» [12; С. 556]. 
Однако живописно-музыкальные изобразительные средства, исполь-
зуемые Уильямсом, служат всё-таки лишь фоном, на котором развёртывается 
действие. Главным же инструментом писателя остаётся слово. Исследователи 
подчёркивают мастерское построение Уильямом диалога: «Его диалог поёт, 
его персонажи, всегда переполненные до краёв эмоциями, заставляют нас вой-
ти в их жизнь и разделить их судьбу; в его пьесах переходы от горечи к юмору 
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или к абсолютному ужасу совершаются так тонко, что за один вечер публика 
обогащается опытом целой жизни» [15; С. 583]   
Отдавая должное драматургическому искусству Тенесси Уильямса, 
не будем забывать, что своим учителем в этом искусстве он считал А. П. Че-
хова. О чеховском же диалоге никто не сказал лучше, чем он сам: «Пусть на 
сцене все будет так же сложно и так же вместе с тем просто, как и в жизни. 
Люди обедают, только обедают, а в это время слагается их счастье и разбива-
ются их жизни» [16; С. 692]  
В кажущейся случайности и бессвязности чеховских диалогов воссо-
здаётся реальность обыденной жизни; без пафоса и героизма, но с любовью и 
великим состраданием раскрывает Чехов жизнь своих персонажей и умеет 
вызвать отклик в сердцах читателей и зрителей. Причудливо переплетаются в 
его пьесах лирическое и драматическое, драматическое и комическое. 
Подытоживая наш сравнительный анализ пьес А. П. Чехова и Т. Уи-
льямса, повторим, что преемственность Уильямса по отношению к Чехову 
прослеживается как в выборе темы и объекта изображения, так и в деталях, в 
способе построения диалога, в приёмах музыкального контрапункта, и в целом 
в эстетике утончённо-психологического реализма. Данные наблюдения под-
тверждают тот  факт, что драматургическое творчество А. П. Чехова сыграло 
большую роль в становлении такого крупного американского драматурга как 
Т. Уильямс. 
  Эрвин Пискатор, известный немецкий режиссёр и теоретик театра,   
убежденно заявлял: «Драматургия Чехова и  искусство режиссуры, разработанное 
Станиславским в чеховских спектаклях, их психологическая тонкость и реализм 
во многом определили искания современных американских театров» [17; С. 46] . 
  По словам другого выдающегося американского драматурга Эдварда 
Олби,  «Чехов несет ответственность за развитие всей мировой драмы ХХ ве-
ка» [18; С. 13].  И действительно, новаторский драматургический метод  А. П. 
Чехова стал откровением для его современников и нового поколения драма-
тургов. Без его влияния не обошлись ни авангардисты Ж. Кокто, Ж. Жирарду, 
Ж. Ануй, ни иллюзорно-условный Луиджи Пиранделло, без него немыслимо 
возникновение эпического театра Бертольда Брехта, блистательных трагико-
медий Эдуардо де Филиппо, трагедий Гарсиа Лорки.  
Союз великого писателя и драматурга Антона Павловича Чехова с ве-
ликого режиссёра Константина Сергеевича Станиславского на заре ХХ века 
оказался промыслительным и необычайно плодотворным, подарив миру не 
только шедевры театрального искусства, но и определив пути развития театра 
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